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Ulrike Kadi 
»… Nicht so einen geordneten Blick«
Bild, Schirm und drittes Auge
Angefangen hat alles mit Kinderfotos. Die Mutter fertigte über Jahre zahlreiche
Fotos der heranwachsenden Tochter an. Im Nachhinein erscheint das Blitzlicht-
gewitter ihrer Kindheit und Jugend wie ein kleines Wetterleuchten. Denn die
Bildproduktion, welche Elke Krystufek ab 1985 selbst in die Hand genommen hat,
hat das Ausmaß der Bilderflut der frühen Jahre bald überschritten. Die Form der
Darstellung entfernt sich dabei weit von den Anfängen. Die Einstellungen elterli-
chen Stolzes können keine scharfen Bilder mehr erzeugen. Das Objekt elterlichen
Begehrens hingegen bleibt präsent. Im Zentrum wie an der Peripherie ihrer foto-
grafierten, gemalten, gezeichneten und geklebten Bilder taucht es auf, das gleiche
Gesicht wie auf den Kinderbildern, das Porträt der Künstlerin.1 Es findet sich ne-
ben ein bis zwei streng geflochtenen Zöpfen, die auch hochgebunden werden, in-
mitten von offenen Haaren, die manchmal spiralartig verformt sind, unter einer
Badehaube oder mit blauer, grüner, grauer, auch blonder, schwarzer oder roter
Perücke, im maskulinen Kurzhaarschnitt hinter einer Brille, mit zerrauftem
Wuschelkopf – so als wollte hier eine sagen: Ich bin viele andere. Auf einzelnen
Collagen ist das Gesicht schwarz eingecremt unter einer dunklen Kraushaarperü-
cke. Dann wieder bleibt die weiße Schminke nicht auf das Gesicht beschränkt,
sondern ist über den Körper verteilt. Die unbekleidete Haut im Gesicht wie am
Körper mutiert zur Schreibfläche. Die Künstlerin erscheint in Worte gehüllt, ein-
gefasst in Textblasen, Parolen, Geständnisse, Erklärungen. Oder sie lässt ihren
Körper schemenhaft in Stoff- und Tapetenmustern verschwinden. Auch Blut
fließt – mal aus der Nase, mal aus der Vagina. 
Der Blick der BetrachterInnen dringt bei vielen Arbeiten der Künstlerin erst im
zweiten Moment in das Umfeld des Gesichts vor. Das mag an den Lippen liegen
mit ihrer signalroten Betonung. Noch stärker als die Lippen widersetzt sich der
Blick der Porträtierten einem vagabundierenden Betrachterblick. Gebannt und
bannend zugleich starrt Krystufek aus vielen ihrer Bilder die BetrachterInnen an.
Es scheint, als wolle sie in einer trotzigen Geste jene Blickrichtung privilegieren,
welche im illusionistischen Kino obsolet ist: Der Blick in die Kamera, welchen das
Publikum als auf sich gerichtet wahrnimmt, zerstört bekanntlich den Glauben der
ZuschauerInnen, selbst in das Geschehen im Bild verwickelt zu sein. Der Ein-
druck, dass es der Künstlerin um eine Auseinandersetzung geht, welche die Be-
trachterInnen nicht einschließt, sondern geradezu exkludiert, herrscht auch in
der 1998 in São Paulo ausgestellten Serie von Selbstporträts (Abb. 1) vor. Auf fünf-
1. Ich danke Georg Gröller, Suzy Kirsch, Karl Stockreiter und Eva Waniek für ihre Einfälle
und Assoziationen zu einer früheren Version dieses Textes.
Für einen ersten Überblick vgl. den Katalog Sammlung Essl (Hg.): Nackt und mobil. Elke
Krystufek, Klosterneuburg 2003.
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zehn von sechzehn Fotos blickt Krystufek geradeaus ins Auge der BetrachterIn-
nen. Ernst, streng, unbeirrt, gnadenlos, grimmig und unheimlich. 
Wer länger verweilt, wird jedoch unsicher. Ist es wirklich der apotropäisch an-
mutende Blick, der die gefräßigen Augen zurückweist? Worauf richtet sich denn
dieser Blick? In der genaueren Betrachtung werden die scharfen Grenzlinien
deutlich, die die Selbstdarstellung und ihren Umraum bestimmen. Teilweise
schneiden sie weit entfernt vom Rand des Bildes Stücke vom Körper der Künstle-
rin ab. Die so entstandenen Brüche geben ein Utensil wieder, das für jedes Selbst-
porträt unerlässlich ist: den Spiegel. Und anstatt dass Krystufek das Hilfsmittel
vornehm verbirgt (welche Verfasserin eines Textes würde ihre Druckerpatrone
oder Seiten eines Wörterbuchs in ihre Arbeit aufnehmen?), integriert sie es wie
selbstverständlich in das Bild. Das ist keine besonders aufrührerische oder mo-
derne Geste. Denken wir nur an Jan van Eycks Bildnis des Giovanni Arnolfini (ca.
1439), in welchem sich der Künstler wie beiläufig im Spiegel an der Wand abbildet
oder an Parmigianinos Selbstporträt aus dem Jahre 1523 (Abb. 2), welches von der
monströsen Hand des Künstlers im Vordergrund bestimmt ist, weil die Körper-
proportionen durch den Hohlspiegel stark verzerrt sind. Der Blick Parmigianinos
ähnelt auf entscheidende Weise Krystufeks Blicken auf den Bildern aus São Paulo.
Er täuscht. Denn Parmigianinos Blick aus dem Bild gilt genauso wie Krystufeks
nicht den BetrachterInnen, sondern dem eigenen Gesicht bzw. den eigenen Au-
gen im Spiegel. 
Sie habe »nicht so einen geordneten Blick«, wird Krystufek zitiert.2 Das lässt sich
als persönliches Bekenntnis ebenso lesen wie als Problemanzeige. Die Blickver-
hältnisse fotografierter Spiegelbilder sind schließlich alles andere als trivial. Die
Abb. 1:
Elke Krystufek: XXIV Bienal Internaçional de São Paulo, 1998, Ausstellungsansicht.
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beschriebene Augentäuschung durch den Blick verdankt sich in der São Paulo-
Serie einem besonderen Typus des Bildes: dem (Spiegel-)Bild im Bild. Weil
Jacques Lacan zufolge Bilder und Spiegelbilder eine zentrale Rolle für jedes Sub-
jekt spielen, bildet Krystufeks Bilderfolge eine geeignete Bühne, auf der das
Drama der Subjektwerdung in der Fassung von Lacan aufgeführt werden kann.
Denn der Analytiker beschreibt (unter anderem auch) anhand von (Spiegel-
)Bildrelationen jene Schritte, die Subjekte vor und im Rahmen ihrer eigenen Ge-
nese bzw. im Zuge von deren nachträglicher Rekonstruktion in einer Behandlung
auf der Couch zu machen haben. Das gestattet umgekehrt, Lacans Thesen in die
Analyse des bildbetrachtenden Subjekts einzubeziehen. 
Die mehrfache Bedeutung des Ausdrucks ›Bild‹
Lacan ist, von einem deleuzianischen Standpunkt aus betrachtet, mehr Philo-
soph als viele andere, die sich hauptberuflich in diesem Feld bewegen. Deleuze zu-
folge gehört die Schaffung neuer Begriffe zur Hauptaufgabe der Philosophie. In
seinem Seminar geht Lacan viele Jahre einer solchen begriffsschöpferischen Tä-
tigkeit nach. Dieser Tätigkeit ist unter anderem eine Trias von Kategorien zu ver-
danken, welche weit über einen im engen Sinne psychoanalytischen Diskurs
hinaus selbstverständlich geworden ist, nämlich die Betrachtung von Erfahrun-
gen unter den Perspektiven des (bildbezogenen) Imaginären, des Symbolischen
und des Realen. Lacan erschafft diese Begriffe nicht aus dem Nichts,3 sondern er
nimmt Bezug auf vorhandene Kategorien und schreibt ihnen, seine früheren
2. Ebd. S. 111.
3. Als Beispiel, wie Lacan in seinen Begriffskreationen auf bestehende Konzepte zurück-
greift, vgl. die Nähe des Konzepts des Imaginären zu Sartres Strukturierung des Optischen,
vgl. Gondek, Hans-Dieter: »Der Blick – zwischen Sartre und Lacan. Ein Kommentar zum VII.
Kapitel des Seminar XI«, in: Riss 37/38 (1997), S. 175-196.
Abb. 2:
Parmigianino: Selbstportrait, Öl auf Holz-
halbkugel, Durchmesser 24,7 cm, 1524, Wien,
Kunsthistorisches Museum.
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Überlegungen vielfach ergänzend, einen im Lauf seiner Lehrtätigkeit anwachsen-
den Cluster von Eigenschaften zu.4 Dasselbe gilt auch für die Art und Weise, in der
er auf den Ausdruck ›Bild‹ rekurriert. Für Krystufeks Bilderzyklus sind mit Lacan
zwei verschiedene Begriffe zu unterscheiden, die mit einem Bild zu tun haben:
l’image (das Bild) und l’écran (der Schirm, manchmal auch als Leinwand über-
setzt).5 Bevor ihr Einsatz mit unserem Bildbeispiel illustriert wird, soll ihr
Bedeutungsumfang rekonstruiert werden. Wir bewegen uns dabei einerseits vor-
nehmlich in frühen Texten Lacans (ist doch die erste Phase seiner Wirksamkeit
vor allem am Bild orientiert6) und machen nur einzelne Abstecher in seine späten
Texte. Andererseits orientieren wir uns an traditionellen Fragen, die die Form,
den Inhalt und die Funktion des Bildes betreffen. 
a) Das Bild (l’image)
In einem Text über die Schreibweise einer schizophrenen Patientin aus den
dreißiger Jahren unterscheidet Lacan ein auditives von einem visuellen Bild
(images).7 In den Gedichten der Patientin Marcelle findet er homophone Aus-
drücke, deren unterschiedliche Bedeutung lediglich aus dem Kontext bzw. aus
der jeweils anderen Schreibweise hervorgeht.8 Solche Gleichklänge sah bereits
Freud als privilegierte Orte zur Darstellung unbewusster Sinngebilde an.9 Die Tat-
sache, dass Lacan insbesondere Homophonien für auditive Bilder hält – was kei-
neswegs selbstverständlich ist, sprechen wir doch z.B. im musikalischen Sinn von
Klangbildern, welche sich keineswegs durch Ähnlichkeit zu einem wie auch im-
mer gearteten Referenten auszeichnen müssen – gibt bereits einen ersten Hinweis
auf seinen Gebrauch des Signifikanten ›Bild‹: Für sein Bildverständnis ist das Mo-
ment der Ähnlichkeit zentral. Dabei ist einerseits für Abbildungen ein mimeti-
sches Verhältnis zum Referenten gemeint, andererseits eine weitere Qualität, die
Bildern vor dem Zeitalter ihrer technischen Manipulierbarkeit mit großer Sicher-
heit zuzukommen schien: die Wiedererkennbarkeit.10 Etwas, so der implizite Sub-
4. Lacan selbst beschreibt die stete Entwicklung seines begrifflichen Werkzeugs am Bei-
spiel der Ausdrücke ›imaginär‹, ›symbolisch‹ und ›real‹ als ein wichtiges Merkmal seiner
Lehre. Vgl. Lacan, Jacques: »La psychanalyse dans sa référence au rapport sexuel«, in: Ders.,
Lacan in Italia 1953-1978. En Italie Lacan, Mailand 1978, S. 58-77, S. 60.
5. Der Vollständigkeit halber sei hier auch noch das Tafelbild (le tableau) erwähnt, das
allerdings im vorliegenden Text keine weitere Beachtung findet. 
6. Wir meinen damit denselben Zeitraum, welchen Slavoj i ek als phänomenologisch-
hegelianisch klassifiziert. Vgl. i ek, Slavoj: Der Erhabenste aller Hysteriker, 2. Aufl., Wien
1992, S. 152.
7. Lévy-Valensi, Joseph; Migault, Pierre und Lacan, Jacques: »Écrits ›inspirés‹: schizogra-
phie«, in: Les Annales médico-psychologiques II (1931), S. 508-522, S. 517.
8. Ebd.: »la mais l’as […], l’âme est lasse […], qui s’écrit encore ›la mélasse‹ …«
9. Vgl. als kleines Beispiel Freud, Sigmund: »Aus der Geschichte einer infantilen Neurose
(›Der Wolfsmann‹) (1918[1914])«, in: Ders., Studienausgabe, 8. Bd., Frankfurt a.M. 2000,
S. 125-232, S. 207, wo von einer Espe berichtet wird, die keine Wespe sein kann, da sie für die
Initialen S.P. des Patientennamens steht.
10. Vgl. Lacan, Jacques: »Propos sur la causalité psychique«, in: L’Évolution psychiatrique 1
(1947), S. 123-165, S. 152.
Zˇ zˇ
Zˇ zˇ
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text, was als Bild zu unterschiedlichen Zeitpunkten auftritt, ist ohne größere
Anstrengung wiedererkennbar im Unterschied zu einem mehrfach wiederholten
verbalen Eindruck. 
Vielleicht hält Lacan deshalb Bilder ganz allgemein für primitiv. Möglicherweise
ist diese Einschätzung aber auch Folge eines platonistischen, den Körper gegen-
über der Seele zurücksetzenden Affekts. Zumal Lacan in den dreißiger, vierziger
und fünfziger Jahren im Spiegelbild einen privilegierten Zugang des Subjekts zu
seinem Körper sieht,11 könnte eine negative Konnotation des Körpers auf seinen
Bildbegriff abfärben. Wie auch immer diese Bewertung zu erklären sein mag, so
zeigt sich in ihr auf jeden Fall ein Zug, der Lacans Umgang mit dem Bild über
weite Strecken kennzeichnet: Seine Aussagen zu Bildern sind oft eine Mischung
aus deskriptiven und normativen Sätzen. Bilder werden im Zuge solcher Bewer-
tungen geringer geschätzt als die für signifikant erachteten Worte.12 Dieser nega-
tive Beigeschmack verstärkt sich, wenn er von Bildern im Sinne von Einbildungen
spricht, die einem Subjekt für sich allein zukommen und keine allen zugängliche
Realität abbilden.13
Im Text über Marcelle stoßen wir auf eine weitere Eigenschaft, die Lacan mit Bil-
dern verbindet. Bilder sind ein Ergebnis von Projektion.14 Dies gilt im besonderen
Maße für jene Bilder, denen Lacan zufolge eine Funktion in der Subjektgenese zu-
kommt. Zu ihnen gehört der Prototyp des Lacanschen Bildkonzepts, das Spiegel-
bild (l’image speculaire). Lacan führt es als psychologisches Konzept ein. Mit der
Theorie des Spiegelstadiums wird der genetisch frühe Wert von Spiegelbildern
für das Subjekt unterstrichen. Das mag ein Grund dafür sein, weshalb Lacan von
einer »primordialen Welt der Bilder«15 spricht. Diese Bilder haben trotz (oder ge-
rade wegen?) ihres illusionären Charakters einen formenden Einfluss auf das
Kind.16 Sie stellen ein am Körper orientiertes Verhältnis zwischen der Innenwelt
und der Umwelt des Kindes her.17 Das Kind gewinnt ein räumliches Bild von sich,
das ihm gestattet, auf sich selbst als auf einen Körper zu referieren. 
11. Verhaeghe teilt Lacans Denken des Körpers in drei Phasen ein, deren erste durch einen
Gegensatz zwischen Imaginärem und Symbolischem gekennzeichnet sei. In dieser ersten
Phase sah Lacan im Körper nur das Ergebnis eines Niederschlags des fremden Körperbildes
auf das Subjekt. Vgl. Verhaeghe, Paul: »Subject and Body. Lacan’s struggle with the Real«, in:
The Letter. Lacanian Perspectives on Psychoanalysis, (1999), S. 79-119.
12. Vgl. Kadi, Ulrike: Bilderwahn. Arbeit am Imaginären, Wien 1999.
13. Vgl. Lacan, Jacques: »Motifs du Crime Paranoïaque. Le Crime des Sœurs Papin«, in:
Obliques 2 (1972), S. 100-103, S. 103.
14. Vgl. Léy-Valensi u.a., »Écrits ›inspirés‹: schizographie«, S. 519.
15. Lacan, Jacques: »De l’impulsion au complexe«, in: Revue française de psychanalyse 1
(1939), S. 137-141, S. 139.
16. Lacan spricht von einer »fonction d’information« des Bildes (kursiv im Original). Er
unterscheidet dabei eine »intuitive Form des Objekts«, eine »plastische Form des En-
gramms« sowie eine ›generative Form der Entwicklung‹ (Übersetzung U. K.), was sich wie
folgt paraphrasieren lässt: Mittels der intuitiven, durch das Bild vermittelten Vorstellung sei-
nes Körpers, die sich dem Kind einprägt, wird sein Entwicklungsfortschritt erzielt. Vgl.
Lacan, Jacques: »Au dela du ›Principe de réalité‹«, in: L’Évolution psychiatrique 3 (1936),
S. 67-86, S. 72.
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Von den Spiegelbildern des Spiegelstadiums sind die Spiegelbilder im weiteren
bzw. übertragenen Sinn zu unterscheiden. Neben der an einem Planspiegel orien-
tierten Bildkonzeption des Spiegelstadiums beschreibt Lacan Spiegelbildformen,
die ohne das Medium einer metallenen Fläche entstehen. Anstelle des Selbstbilds
des sich betrachtenden Kindes im Spiegel können per analogiam Figuren privile-
gierter anderer, wie Mutter, Vater oder Rivalen,18 als Spiegelbilder fungieren.
Diese Spiegelbilder erlauben dem Kind, auf sich selbst als auf einen anderen zu re-
ferieren. Die Erfassung des eigenen Körpers als eines geordneten Ganzen bedarf
dieses Umwegs über den anderen, den fremden Körper. Ohne Vorbild kein
Selbstbild. 
Genetisch betrachtet, ist es zunächst nicht das Bild der Mutter, des Vaters oder
eines Rivalen, die als geometrische Körper im Blickfeld des Kindes erscheinen.
Vielmehr sind es einzelne Körperteile, die das Kind faszinieren, allen voran das
Bild der mütterlichen Brust, dem Lacan wie auch den vorgeburtlichen intrauteri-
nen Bildern einen sich erst später manifestierenden Wert zuspricht.19 Die Bedeu-
tung solcher Bilder zeigt sich nachträglich, etwa in späteren Träumen. Diese
Nachträglichkeit korrespondiert mit einer der wichtigsten Funktionen des Bildes
für das Subjekt: mit der Antizipation. Das Bild verweist auf einen noch nicht er-
reichten (und gleichzeitig wünschenswerten) Zustand. Ein Bild in diesem Sinne
ist wie eine Überbrückung. Es ermöglicht einem Subjekt, sich über einen eigenen
Zustand körperlichen Unvermögens durch die identifizierende Aufnahme einer
als Spiegelbild fungierenden Figur hinwegzusetzen. Damit ist in Anlehnung an
biologisch fundierte anthropologische Theorien der zwanziger und dreißiger
Jahre eine den Menschen charakterisierende fehlende Anpassung im frühen
Säuglingsalter angesprochen. Lacan schreibt von einem »spezifischen Ungenügen
der menschlichen Vitalität«,20 womit frühe Beschränkungen der Bewegungsfähig-
keit ebenso gemeint sind wie die Angewiesenheit auf die Sorge anderer um
menschliche Vitalbedürfnisse wie Nahrung, Schlaf, Berührung oder Reinigung. 
Das Bild (l’image) gestattet es dem entstehenden Subjekt, sich seinen Körper an-
zueignen. Lacan spricht von einem zentralen, durch die Propriozeption bestimm-
ten Bild während einer frühen kindlichen Phase der Vorherrschaft des Visuellen,
welches insbesondere in Halluzinationen erkennbar werde.21 Mithilfe eines Bildes
17. Vgl. Lacan, Jacques: »Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion, wie sie uns in
der psychoanalytischen Erfahrung erscheint «, in: Ders., Schriften I, Weinheim/Berlin 1986,
S. 61-70, S. 63; [frz., S. 93-100, S. 93]. Dies ist die zweite Fassung des Textes. Die erste erschien
als Lexikonartikel in der Encyclopédie française 1938. Deutsch ist dieser Text abgedruckt als
Lacan, Jacques: »Die Familie«, in: Ders., Schriften III, Weinheim/Berlin 1986, S. 39-100; [frz.,
S. 23-84]. Zum historischen Umfeld dieses Textes vgl. Nobus, Dany: »Life and Death in the
Glass. A New Look at the Mirror Stage«, in: Ders., Key Concepts of Lacanian Psychoanalysis,
New York 1998, S. 101-138, S. 101ff.
18. Vgl. Lacan, »Au dela du ›Principe de réalité‹«, S. 78. Dieses Zitat zeigt, dass Nobus’
Bemerkung, Lacan habe erst in den fünfziger Jahren damit begonnen, den Ausdruck Spiegel-
bild auch weiter zu fassen, nicht zutrifft. Vgl. Nobus, »Life and Death in the Glass«, S. 120.
19. Vgl. Lacan, »Die Familie«, S. 48ff.; [frz., S. 31ff.].
20. Ebd., S. 95; [frz., S. 81: »l’insuffisance spécifique de la vitalité humaine«]. 
21. Vgl. Lacan, Jacques: »Les problèmes psychopathologiques de l’activité hallucinatoire«,
in: L’Évolution psychiatrique 2 (1938), S. 3-77, S. 76.
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überwindet das Kind eine Kluft zwischen einer realen Körpererfahrung und ei-
nem phantasiegeleiteten Wunsch. Dabei sind zwei Formationen imaginärer
Wunscherfüllung zu unterscheiden: die narzisstische Form des Ichideals und die
Befriedigung durch das Bild des Doppelgängers.22 Letzterer, der Vorläufer des
Ich-Ideals, taucht nur vereinzelt auf,23 und wenn er es tut, dann gerät das Subjekt
in Angst.24 Denn der Doppelgänger ist bedrohlich, weil er vollständig ist, ihm
nichts fehlt. In der in unseren Breiten vorherrschenden Geschlechterordnung
wird solcherlei Angst durch ein abwechslungsreiches Spiel mit dem Fehlen des
Phallus gebannt. Phallischen Bildern25 kommt dabei eine wichtige Funktion zu,
was wir mit Krystufeks Arbeiten illustrieren werden. Das durch körperliche
Merkmale deutlich mitbestimmte Ichideal bleibt dem späteren Subjekt ein le-
benslanger Begleiter und quält als kollektives Körperformideal sensitive Indivi-
duen. Elke Krystufeks Werk passt in diesen Rahmen. Unsere Körper, so scheint
sie zu sagen, unsere privaten Bündel aus Haut und Haaren sind immer schon Teil
einer öffentlichen Exhibition,26 sogar in unserer intimen Alltagswelt, wo wir uns
allein wähnen möchten. Unser Verhältnis zu unseren Körpern ist von einem nor-
mierenden, anonymen öffentlichen Blick bestimmt. 
Auf zwölf der 16 Fotos ist ein Fotoapparat im Spiel. Krystufek hält ihn in der
Hand, mal vor ihrem Gesicht, dieses ganz oder teilweise verdeckend, mal parallel
zum Gesicht neben der Wange wie ein zweites Gesicht, mal oberhalb und vor ih-
rer Brust, so als gäbe es da etwas zu verhüllen. Der Apparat wird auf zweien der
großformatigen Fotos funktionsgemäß angesetzt: Nur auf dem ersten und dem
sechsten Foto der unteren Reihe sieht es so aus, als würde jetzt gleich abgedrückt.
Auf den übrigen Fotos verkörpert er ein drittes Auge, ein Auge, das alles sieht. Auf
diese Weise repräsentiert er den öffentlichen Blick und verweist dadurch auf ein
anderes Element, das eine Wahrnehmung des Körpers im Bild erst ermöglicht.
Dieses andere Element, das unter dem Blick des anderen auftauchende Fremde,
das kollektive Bild, welches sich wie eine Folie über das individuelle Bild legt,
heißt bei Lacan nicht Bild (l’image), sondern Schirm (l’écran).
b) Der Schirm (l’écran)
Das Bild als Schirm, der Bildschirm, rahmt die Wahrnehmung des Subjekts. Er
kann in einer ersten Annäherung als jene Basis kultureller Vorgaben angesehen
22. Vgl. Lacan, »Die Familie«, S. 95; [frz., S. 81].
23. Vgl. zu den literarischen Umarbeitungen des Doppelgänger-Motivs Rank, Otto: Der
Doppelgänger. Eine psychoanalytische Studie, Wien 1993.
24. Vgl. zur Angst, die der Doppelgänger auslöst, Dolar, Mladen: »Otto Rank und der Dop-
pelgänger«, Nachwort in: Rank, Der Doppelgänger, S. 119-129, S. 126.
25. Lacan spricht vom phallischen Bild der Mutter, das bei beiden Geschlechtern anzutref-
fen sei. Vgl. Lacan, »Die Familie«, S. 69; [frz., S. 52].
26. Gorsen nennt es eine »ironische Widerspiegelung« von Privatpersonen, welche Krystu-
fek auf diese Weise als medial vereinnahmt, anonym und uniform präsentiert. Vgl. Gorsen,
Peter: »I am your mirror. Die Konstruktion des Selbstporträts«, in: Sammlung Essl, Nackt
und mobil, S. 37-48, S. 37f.
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werden, welche individuelle Erfahrungen verständlich werden lässt.27 Aber das ist
nicht die einzige Bedeutung, die Lacan dem Bild als Schirm verleiht. Wie den Aus-
druck Bild (l’image) so verwendet er auch Schirm (l’écran) im Verlauf seiner
Lehre in unterschiedlicher Weise. In den fünfziger Jahren fällt auf, dass der
Schirm gehäuft in Zusammenhang mit Fragen der Technik der Psychoanalyse
auftaucht. Lacan spricht von einem »Schirm für das therapeutische Verstehen«28,
von einer Funktion des Schirms gegenüber der Ankunft der Rede.29 Zu beachten
ist hier die Rolle des Schirms in der Übertragung. Der Schirm verweist auf den
Anderen, ermöglicht einen Zugang zum Diskurs des Anderen und damit zum Un-
bewussten.30 
Lacans Verwendung des Ausdrucks l’écran umfasst Konnotationen, die einan-
der widersprechen. Während der Bildschirm an vielen Stellen als notwendiges In-
terpretationsinstrument gilt, wird er anderswo zum Ort falscher Verfestigung.
Am besten rezipiert wurde der Bildschirm bis dato in seinem Vorkommen in je-
nen Seminarsitzungen, die gerne als Hauptbeitrag Lacans zu einer Bildtheorie
aufgefasst werden.31 Ein zentrales Motiv der dort dargestellten Überlegungen bil-
det ein Gedanke, den Lacan von Merleau-Ponty übernimmt, dass nämlich Sehen
und Gesehenwerden stets ineinander verflochten sind.32 Das Bild erscheint in ei-
ner solchen Betrachtung an derselben Stelle wie der Schirm (Abb. 3), ja Lacan
spricht davon, dass der Schirm selbst eine Möglichkeit darstellt, das Bild sichtbar
werden zu lassen.33 Kein Wunder also, dass Bild und Schirm immer wieder unter
dasselbe Verdikt geraten. 
Wie das Bild gehört der Schirm primär zur Ordnung des Imaginären. Im Unter-
schied zum Bild, welches eine erste, zur Gestalt gewordene Form visueller Eindrü-
cke wiedergibt, bildet der Schirm eine Art Horizont für das Verstehen. Als ein
trotz seiner imaginären Funktion auch symbolisch geprägter Filter macht er die
Botschaften des Unbewussten ein erstes Mal lesbar.34 Das Ich (moi) kann als ein
27. So liest Susanne Lummerding Lacans Begriff des Bildschirms. Vgl. Lummerding,
Susanne: »Zur Illusion des Bewußtseins, sich sich sehen zu sehen«, in: Offenes Kulturhaus des
Landes Oberösterreich Linz (Hg.): Phantasma und Phantome. Gestalten des Unheimlichen in
Kunst und Psychoanalyse, Linz 1995, S. 73-80, S. 78.
28. Lacan, Jacques: »Règlement et Doctrine de la Commission de l’Enseignement déléguée
par la Société Psychanalytique de Paris«, in: Revue française de psychanalyse 3 (1949), S. 426-
435, S. 433.
29. Vgl. Lacan, Jacques: »Situation de la psychanalyse et formation du psychanalyste en
1956«, in: Études philosophiques 4 (1956), S. 567-584, S. 569.
30. Vgl. Lacan, Jacques: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Seminar XI, 3. Aufl.,
Weinheim/Berlin 1987, S. 136f.; [frz., S. 119].
31. Vgl. z.B. Boehm, Gottfried (Hg.): Was ist ein Bild?, München 1994, wo sowohl die VIII.
als auch die IX. Sitzung von Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse aufgenommen
sind.
32. Vgl. dazu den dritten Abschnitt von Kadi, Ulrike: »Der Entzug des Blicks. Einige Über-
legungen zu einer jungen psychotischen Frau«, erscheint demnächst in: Kampits, Peter und
Flatscher, Matthias (Hg.): Einheit und Vielfalt der Gegenwartsphilosophie, Frankfurt a.M./
New York.
33. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 99; [frz.; S. 87].
34. Vgl. Lacan, Jacques: »La psychanalyse vraie et fausse«, in: L’Âne 51 (1992), S.24-27, S. 26.
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solcher Schirm fungieren. Mit seiner Hilfe kann das Subjekt ein Verhältnis »zum
anderen, zum absolut anderen, zum anderen mit einem großen A« gewinnen.35 
Der Schirm entgeht der negativen Konnotation des Imaginären bei Lacan nicht.
Besonders deutlich wird dies am Beispiel der ›Deckerinnerung‹, die auf Franzö-
sisch ›souvenir-écran‹ heißt. Erinnerung ist stets verdächtig. Lacan assoziiert »Er-
innerungstäuschungen«,36 Verklärungen. Daher verstellt Erinnerung den Blick
auf Wahrheit. Der Schirm, auf welchem sich Erinnerungen niederschlagen, wird
zum Ort einer Immobilisierung.37 Später dehnt Lacan diese Einschätzung des
Schirms auch auf das Bild (l’image) aus: »Sie können niemals sicher sein, dass
eine Erinnerung nicht eine Deckerinnerung ist. Das heißt eine Erinnerung, die
den Weg zu dem blockiert, was ich im Unbewussten auffinden kann, das heißt die
Gegenwart – die Wunde – der Sprache. Sofern eine Erinnerung imaginär wieder-
belebt wird – also zu dem wird, was eine Deckerinnerung ist – ist sie immer ver-
dächtig. Wir wissen niemals. Ein Bild blockiert immer die Wahrheit.«38 Elke
Krystufek durchkreuzt eine solche Auffassung von Bild und Schirm unter ande-
rem dadurch, dass sie nicht ein Bild oder viele Bilder, sondern viele Serien von
Bildern produziert. Bilderserien stellen mehrere Erinnerungen, mehrere Mög-
lichkeiten, mehrere Bedeutungen nebeneinander. So entstehen Ketten von signi-
fikanten Bildern. Deren symbolische Dimension widersetzt sich einer (von Lacan
dem Imaginären zugeschriebenen) vereinheitlichenden und damit täuschenden
Interpretation.
Während das Bild (l’image) seit den dreißiger Jahren einen festen Platz im Ka-
non der von Lacan mit einer besonderen Konnotation versehenen Begriffe ein-
nimmt, kommt der Schirm im Vollsinn seiner Bedeutung erst später dazu. Er
verkörpert einen Teil dessen, wofür am Anfang von Lacans Lehre das Bild allein
garantiert hat. Anders gesagt: Jene Potenz des Bildes, auf Basis derer im Spiegel-
35. Übersetzung U. K. von: »Le Moi joue le rôle d’écran dans la relation à la réalité, telle que
je l’ai figurée dans mon schéma en Z, la relation à l’autre, à l’autre absolu, à l’autre avec un
grand A.« Lacan, Jacques: »Intervention sur l’exposé de Monsieur Hesnard«, in: La psycha-
nalyse 3 (1957), S. 323-324, S. 324.
36. Lacan, Jacques: »Antwort auf den Kommentar von Jean Hyppolite über die ›Vernei-
nung‹ von Freud«, in: Ders., Schriften III, Olten 1980, S. 201-219, S. 210f.; [frz, S. 381-400,
S. 390f.].
37. Vgl. Lacan, Jacques: »Das Drängen des Buchstabens im Unbewußten oder die Vernunft
seit Freud«, in: Ders., Schriften II, Olten 1980, S. 15-55, S. 44; [frz., S. 493-528, S. 518f.].
38. Übersetzung U. K. von: »Vous ne pouvez jamais être sûr qu’un souvenir n’est pas sou-
venir-écran. C’est-à-dire un souvenir qui bloque le chemin de ce que je peux repérer dans
l’inconscient, c’est-à-dire la présence – la plaie – du langage. Nous ne savons jamais; un sou-
venir tel qu’il est imaginairement revécu – ce qu’est un souvenir-écran – est toujours suspect.
Une image bloque toujours la vérité.« Lacan, Jacques: »Yale University, Kanzer Seminar«, in:
Scilicet 6/7 (1975), S. 7-37, S. 22.
Abb. 3:
In: Lacan, Jacques: Die vier Grundbe-
griffe der Psychoanalyse. Seminar XI,
Weinheim/Berlin 1996, S. 112. 
lacan.book  Page 257  Sunday, November 13, 2005  6:49 PM
ULRIKE KADI
258
stadium ein Verhältnis zwischen Innenwelt und Umwelt hergestellt werden kann,
wird von Lacan in mehreren Schritten isoliert und dann dem Schirm überschrie-
ben. 
In der Chronologie der l acanschen Lehre tritt der Schirm zunächst in Form ei-
ner Elision auf. Im Experiment mit der umgekehrten Vase39 (Abb. 4) ist er nicht
dort, wo er sein könnte. Im Anschluss an Freud versteht Lacan das Ich (moi) als
ein körperliches Ich. Das Subjekt (in der Skizze als Auge symbolisiert) kann sei-
nen Körper nur im Spiegel wahrnehmen. (Dies ist übrigens ein Zug, den auch
Krystufek in ihrem Bilderzyklus berücksichtigt.) Hinter einem Planspiegel ent-
steht ein virtuelles, aufrechtes, seitenverkehrtes Bild (der Blumenstrauß a’ in der
Vase i’(a)). Eine zweite Spiegelanordnung verhindert, dass der eigene Körper dem
Subjekt ausschließlich als der eines anderen, als ein fremder Körper erscheint.
Auf der Seite des betrachtenden Subjekts befindet sich ein Hohlspiegel und er-
zeugt, wenn die Distanzen richtig gewählt sind, ein reelles Bild des Körpers vor
dem Planspiegel. In der Skizze entspräche dies einer um den Blumenstrauß a be-
findlichen Vase, welche dem betrachtenden Auge transparent und etwas verzerrt
erscheint. Optisch entsteht der Eindruck, als käme diese Vase von woanders her.
Weil der Konkavspiegel ein reelles Bild erzeugt, kann der Bildschirm ausgelassen
werden; zum Einfangen des Bildes ist er überflüssig.40
Der Hohlspiegel entspricht dem mütterlichen Blick. Als ein erster Blick von au-
ßen trägt er eine Spaltung an das Subjekt heran. Er wirkt integrativ und dekonst-
ruierend gleichermaßen: Einerseits stützt er die Wahrnehmung des Subjekts von
seinem eigenen Körper, andererseits bildet er genau damit die Basis des Auftre-
tens eines (auch bedrohlichen) fremden Körpers hinter dem Planspiegel. Das
Subjekt spiegelt sich (d.h. es nimmt sich als angesehener Körper wahr, Lacan
spricht hier von einer Verortung des Subjekts in einer »geometralen Ebene«41, die
im übrigen auch die Ebene des cartesischen Subjekts sei) und gerät in das oben
beschriebene, durch Trug und Täuschung bestimmte Verhältnis zum Bild
39. Lacan bezieht sich dabei auf ein physikalisches Experiment mit einem Blumenstrauß,
das er als Experiment mit der umgekehrten Vase für seine Zwecke adaptiert. In seinem ers-
ten Seminar verwendet er es mit dem Titel »Zwei Spiegel Schema«. Lacan, Jacques: Freuds
technische Schriften. Seminar I. Weinheim/Berlin, 2. Aufl. 1990, S. 162; [frz., S. 144]. Vgl. auch
Lacan: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 151; [frz., S. 132].
40. Vgl. Lacan, Jacques: »Remarque sur le rapport de Daniel Lagache: ›Psychanalyse et
structure de la personnalité‹«, in: La psychanalyse 6 (1961), S. 111-147, S. 135.
41. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 115; [frz., S. 100].
Abb. 4:
In: Lacan, Jacques: »Remarque sur le
rapport de Daniel Lagache: ›Psychana-
lyse et structure de la personnalité‹«, in:
Ders., Autres écrits, Paris 2001, S. 674. 
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(l’image) seines Körpers. Aber im Unterschied zum cartesischen Modell des Sub-
jekts, auf welches Sartre implizit zurückgreift,42 und im Unterschied zu den
Vorgängen in der Tierwelt, auf welche Lacan auch verweist,43 unterliegt das
menschliche Subjekt der Täuschung durch den anderen, »dem imaginären Befan-
gensein«, nicht vollständig.44 Sofern das menschliche Subjekt ein begehrendes ist,
kann es dem Automatismus der Täuschung entgehen. Der Schirm ist das Instru-
ment, dem Lacan diese Aufgabe zuschreibt. Er schiebt sich zwischen das Subjekt
und die Welt.45 Auf ihm ist versammelt, was das Subjekt zu begehren veranlasst.
Die Realität wird verdeckt durch den Schirm und ist nur noch am Rande sicht-
bar.46
Was aber schlägt sich auf dem Schirm nieder? Nach einer Verkörperung des Ichs
(moi) und einem Sammelpunkt von (falschen) Erinnerungen hat der Schirm bei
Lacan noch eine weitere Bedeutung: Lacan nennt ihn ein Phantasma.47 Diese Ge-
stalt des Schirms macht deutlich, wieso er nicht ausschließlich eine imaginäre
Formation ist. Zumal er als Phantasma stets vom anderen mitgeprägt wird,48 hat
er eine symbolische Seite. Er bietet eine Möglichkeit, die Kluft zwischen einem
(entstehenden) Subjekt und seinem fremden Gegenüber zu überbrücken. Als
Fantasma ist der Schirm notwendig, weil er das Subjekt, ähnlich einem transzen-
dentalen Schematismus, in eine Ordnung des Begehrens einführt.49 Er ist der Ort
der Vermittlung. Er dient der Überwindung eines angeborenen Solipsismus, in-
dem er einen Weg in eine Intersubjektivität anbietet.50 Das Phantasma baut posi-
tive Identität auf und schließt negative Feindbilder aus. Es gestattet dem Subjekt
die Einnahme unterschiedlicher Subjektpositionen, was i ek, anhand eines fik-
tiven Betrachters eines pornografischen Films zu erklären versucht: Ein männ-
licher Zuschauer könne sich nicht mit dem männlichen Akteur in einem
entsprechenden Szenario identifizieren. Vielmehr finde er sich in einer äußeren,
anonymen und deshalb befriedigenden Blickposition, weil aus diesem Blickwin-
kel der Eindruck entstehe, dass der Frau ein vollständiges phallisches Genießen
42. Vgl. ebd., S. 95f.; [frz., S. 83]. Vgl. zur unterschiedlichen Auffassung des Blicks bei Sartre
und Lacan neben dem bereits erwähnten Text von Gondek, »Der Blick«, auch Cremonini,
Andreas: »Die Nacht der Welt. Ein Versuch über den Blick bei Hegel, Sartre und Lacan«, in:
Gondek, Hans-Dieter; Hofmann, Roger; Lohmann, Hans-Martin (Hg.): Jacques Lacan. Wege
zu seinem Werk, Stuttgart 2001, S. 164-188, insbesondere S. 170f.
43. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 113f.; [frz., S. 98f.].
44. Vgl. ebd., S. 114; [frz., S. 99].
45. Vgl. Lacan, Jacques: L’objet de la psychanalyse. Séminaire XIII, unveröffentlichtes Semi-
nar (Typoskript, J. L., Sitzung vom 4. Mai 1966).
46. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 115; [frz., S. 99].
47. Vgl. ebd., S. 66; [frz., S. 58].
48. Vgl. i ek, Slavoj: »The Seven Veils of Fantasy«, in: Nobus: Key Concepts of Lacanian
Psychoanalysis, S.190-218, S. 194.
49. Vgl. ebd., S. 191. 
50. i ek arbeitet einen wichtigen Unterschied in Lacans Auffassung von Intersubjektivität
anhand der Bedeutung des Objekts heraus: Während für den frühen Lacan das Objekt ein
Gegenstand des Austauschs war (etwa Milch als ein Zeichen der Liebe), ändert sich dies beim
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möglich sei.51 Beschreibt i ek hier ein kollektives Phantasma oder hat er viel-
leicht einen eigenen Schleier, einen Schirm vor Augen, mittels dessen er die Rea-
lität, die »nichts anderes als eine Montage aus Imaginärem und Symbolischem
ist«,52 zu bewältigen versucht?
Der eigene Körper als öffentliches Wunschbild
Elke Krystufek macht keinen Unterschied zwischen dem Privaten und dem
Öffentlichen. Sie stellt ihren Körper schonungslos zur Verfügung. Bekleidete und
nackte, stehende, liegende, abgeschnittene und durch die Beleuchtung geformte
Ansichten ihres Körpers bilden das Material, das sie fremden Blicken aussetzt. Sie
provoziert die Sorge der BetrachterInnen, zum Voyeur (gemacht) zu werden.
»Aber ich möchte doch immer wieder zu verstehen geben, daß ich das nicht nötig
habe«,53 sieht sich der Betrachter zu einem Geständnis genötigt. Als künstlerische
Produktion bleiben Krystufeks Bilder frei von jedem Pornografieverdacht.54 Den-
noch ist die Unsicherheit von BetrachterInnen über verborgene Motive ihres ei-
genen Schauens nicht zu übergehen, bildet sie doch eine viel versprechende Spur
zum körperlichen Leben der nackten Bilder. 
Die Erregung, welche die Betrachtung pikturaler Darstellungen anziehender
Körper hervorruft, droht immer wieder in eine diskursive Sackgasse zu führen.
Eine verstärkte Aufmerksamkeit für die Fragilität der Töchter, Unmut über eine
unerwünschte schwesterliche Konkurrenz in Gestalt perfekter Bildkörper und die
Angst vor dem strafenden Blick der Mutter bleiben als unbewusste Motive unge-
nannt. Sie lassen lediglich erahnen, weshalb sich die öffentliche Zurschaustellung
schöner, wehrloser und gleichzeitig für allmächtig erachteter, nackter Frauenkör-
per nicht aus dem diskursiven Kontext von Macht, Gewalt und Schuld lösen kann.
Auch i eks Hinweis auf eine zusätzliche (und unverdächtige) Blickposition
scheint nicht frei von einer solchermaßen rechtzeitigen Zurückweisung einer
präsumptiven Schuldbehauptung, etwa nach dem Motto: Männer haben in Wirk-
lichkeit weder Lust auf, noch Spaß an gewaltsamer Erniedrigung von Frauen.
Stattdessen, so würden wir sagen, wird stets nur unschuldig mitgenossen. Nie-
mand möchte aktiv etwas zu tun haben mit der somatischen Wirksamkeit von
Körperbildern. Die Zurüstung von Körpern auf eine bestimmte Erregbarkeit hin
gilt (für Männer und Frauen aus unterschiedlichen Gründen) als gefährlich.
51. Vgl. Ebd., S. 193. Lacan übrigens weist die mit einer solchen Konstellation verbundene
Fantasie eines spezifisch weiblichen Masochismus zurück. Vgl. Lacan, Die vier Grundbegriffe
der Psychoanalyse, S. 202; [frz., S.176].
52. Übersetzung U. K. aus: Lacan, Jacques: La Logique du phantasme. Séminaire XIV,
unveröffentlichtes Seminar (Typoskript, Sitzung vom 16.11.1966).
53. Vgl. Pazzini, Karl-Josef: »Einfälle aus den Arbeiten von Elke Krystufek. Zufälle eines
›Dialogs‹«, in: Offenes Kulturhaus des Landes Oberösterreich Linz (Hg.): Phantasma und
Phantome, S. 182.
54. Ich schließe mich hier Gertrud Koch an. Koch, Gertrud: »Netzhautsex. Sehen als Akt«,
in: Vinken, Barbara: Die nackte Wahrheit. Zur Pornographie und zur Rolle des Obszönen in
der Gegenwart, München 1997, S. 114-127, S. 117f.
Zˇ zˇ
Zˇ zˇ
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Mit den folgenden Überlegungen soll nun keineswegs der Eindruck erweckt
werden, als seien die genannten Probleme unwichtig oder auch nur im Ansatz ge-
löst. Doch Krystufeks Bilderzyklus führt in eine andere Richtung. Er erlaubt unter
anderem, durch einen Wechsel der Blickrichtung und die Einführung einer gene-
tischen Perspektive jenen Zweck zu beschreiben, zu dem die Strukturierung der
Körper in der genannten Weise erfolgt.
Freud gilt der Schautrieb als Partialtrieb, als ein Trieb, der auf ein bestimmtes
Ziel, nämlich auf einen zur Schau gestellten Phallus gerichtet ist. Lacan bringt dies
in seiner Beschreibung des Bildes als »Blickfalle«55 zum Ausdruck, wobei die
partielle Homophonie von Phallus und Falle in der deutschen Übersetzung die
unbewusste Logik noch unterstreicht. Der nackte Frauenkörper wird in entspre-
chenden Darstellungen zur Verkörperung des Phallus. Er dient dazu, gleich einer
Deckerinnerung (un souvenir-écran), dem männlichen Betrachter den Anblick
einer Öffnung, eines Lochs, einer Wunde, einer Unvollständigkeit, eines Mangels
an anderen oder an sich selbst zu ersparen.56 Diese Konstellation kann als Spezi-
alfall einer allgemeineren Ordnung angesehen werden, welche zwischen Frauen
und Männern in unserer Kultur herrscht. Zumal dabei Phantasmata mit ihrem,
wie beschrieben, partiell imaginären Charakter wirksam sind, ist das Moment der
Täuschung solcher Rollenspiele hervorzuheben. Idealtypische Verhaltensweisen
sowohl von Männern wie von Frauen gelten auch Lacan als Teil einer Komödie im
Imaginären.57 
Elke Krystufek illustriert diesen Aspekt einer phallisch strukturierten Ordnung:
Etwa das ganz rechte Bild oder das vierte Bild von links in der oberen Reihe zitie-
ren in der Körperhaltung ein in heterosexuellen Zusammenhängen erotisch wirk-
sames Frauenbild. Diese Darstellungen funktionieren wie Spiegelbilder kulturell
gängiger Frauenmuster. Doch Krystufek beschränkt sich nicht auf eine einfache
Illustration. Auf einer nächsten, einer formalen Ebene durchkreuzt sie diesen ers-
ten Eindruck durch eine raffinierte Darstellung der Verflechtung zwischen dem
Bild als Spiegelbild und dem Bild als Schirm. Einerseits lassen sich nämlich beide
Porträts als Spiegelbilder im wörtlichen Sinn lesen, im einen Fall durch den Spie-
gelrand am unteren Bildrand, im anderen Fall durch den Fuß, welcher auf dem
Spiegel drauf steht. Krystufek sieht sich im Spiegel. Ihr Körper ist offensichtlich
Teil einer täuschenden Spiegelkonstellation. Andererseits aber verweist der Foto-
apparat auf die zweite Funktion der Darstellung. Der Betrachter steht nicht vor ei-
nem Spiegel (was ihm vermutlich rasch aufgefallen ist, denn sonst sähe er ja
seinen Körper im Bild), sondern vor einer Fotografie eines fremden Spiegelbildes.
Er schaut der Künstlerin gleichsam über die Schulter und sieht das Bild in seiner
Funktion als Schirm: Krystufeks Körper stellt darin das kollektive Phantasma
einer erwartungsvollen Frau dar.
55. Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 95; [frz., S. 83].
56. Vgl. Cornell, Drucilla: Die Versuchung der Pornographie, Berlin 1995, S. 77f.
57. Vgl. Lacan, Jacques: »Die Bedeutung des Phallus«, in: Ders., Schriften II, 3. Aufl., Berlin/
Weinheim 1991, S. 119-132, S. 130; [frz., S. 685-695, S. 693f.].
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Krystufek belässt es auch dabei nicht. In einer fragenden, vielleicht kritischen
Geste lenkt sie den Blick auf den Kontext der Wirksamkeit stereotyper Körper-
muster. Auf dem zweiten Bild oben ist sie mit einem Tuch über den Haaren foto-
grafiert, als solle damit auch etwas zur Vorgeschichte gesagt werden. Die Haare
müssen gewaschen, die Körper gepflegt werden. Die spielerische Prozesshaftig-
keit phallischer Verkörperungen wird auch durch die schon erwähnte Vielzahl
von Darstellungen deutlich. Sogar der Selbstzweifel am (weiblichen) Vorgehen
scheint in die Bilderserie aufgenommen (Bild drei von rechts und zwei von links
in der oberen Reihe).
Darüber hinaus verkörpert Krystufek die Frau als Wunschobjekt in einer Weise,
die den Zweck phallischer Strukturierung sichtbar macht. Das zweite Bild von
links in der unteren Reihe zeigt einen Torso mit Zebrastreifen, einen Lichteffekt.
Als kopfloser Streifenkörper bleibt er im Vergleich zu den anderen Figuren rät-
selhaft. Er muss, so scheint es, ins rechte Licht gerückt werden. Krystufek stellt
ihm elf Akte gegenüber, erotische Körperbilder, die nicht nur ein Spiegeleffekt
sind, eine Augentäuschung, sondern auch das Ergebnis einer Blickzähmung, ver-
mittelt durch einen kulturellen Schirm, der den Körper erregend erscheinen lässt
und ihn solcherart intelligibel macht. Der Streifenkörper kann als eine Metapher
für das unstrukturierte Objekt der Wahrnehmung, auch für den von Lacan aze-
phal gedachten Trieb aufgefasst werden. Als ein Ort, an dem kein Mangel einge-
führt ist, macht er, so ließe sich in einer spekulativen Geste sagen, ähnlich wie der
Doppelgänger Angst. Den informierten BetrachterInnen fällt zudem die Ähnlich-
keit dieser Darstellung mit einem Foto von Man Ray auf. Sie macht Krystufeks
Bild zu einem gleichsam wörtlichen Doppelgänger.
Lacan hat im Körper jenen Ort gesehen, aus dessen Innerem die Angst heraus-
ragt.58 Ordnungen, im speziellen Geschlechterordnungen, dienen unter anderem
der Angstabwehr. Die phallisch strukturierte symbolische Ordnung ist die in un-
serer Kultur vorherrschende Form, um die Angst vor dem Nichteinzuordnenden,
vor dem, was bei Lacan Genießen heißt, zu bannen. Freilich bleibt eine solche Les-
art des gestreiften Körpertorsos umstritten. Denn in seiner Rätselhaftigkeit und
einem damit verbundenen Eindruck von Unzugänglichkeit kann er auch als gera-
dezu exemplarisch erotisch aufgefasst werden. Dann würde es sich um die Dar-
stellung eines begehrenswerten Körpers handeln, und es wäre falsch, diesen
Körper mit der Angst in Zusammenhang zu bringen.
Die Angst tritt aber an anderer Stelle unbezweifelbar ins Bild. Denn Krystufek
thematisiert die Frage nach dem Doppelgänger auf eine zweite Weise. Wie? Durch
ihren eigenen Blick. Ihr Blick aus dem Spiegel, der uns unheimlich vorkommt,
macht die BetrachterInnen zu DoppelgängerInnen Krystufeks. Sie geraten in ei-
nen fremden Blick, der nicht den BetrachterInnen, sondern jenem Körper gilt,
von welchem der Blick ausgeht. Diese Situation ist für die BetrachterInnen ver-
wirrend und ängstigend zugleich, da sie durch einen solchen Blick in eine buch-
stäblich unmögliche, in eine reale Lage versetzt werden.
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Krystufek bedient sich ihres Körpers, um die in unseren Breiten bestimmende
phallische Ordnung des Begehrens zu rekonstruieren. Sie gewährt Einblick in ver-
schiedene Facetten unserer Wahrnehmung von Körperbildern, in identifikatori-
sche Momente ebenso wie in jene Züge des Bildes, welche uns andere und deren
Körper begreifbar erscheinen lassen. Sie deutet an, wozu geschlechtlich markie-
rende Strukturierungen von Körpern notwendig sind. Ob sie konform geht mit ei-
ner durch den Phallus dominierten und insofern männlich konnotierten
Ordnung des Sprechens, oder ob sie in subversiver Weise durch deren Darstel-
lung die Realität in Frage stellen will, bleibt in ihrem Bilderzyklus aus São Paulo
offen. Ihr eigener Blick mag ungeordnet sein, die Blickordnungen anderer ver-
mag sie treffend zu analysieren.
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